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Dieser　Aufsatz　basiert　auf　einen　Vortrag，　den　ich　im　Sommer　dieses　Jahres（1997）
in　Wien　vnd　Salzbu【g　gehalten　habe．　Der　sta【k　rhetorisch　geprtigte　Stil　wurde
beibehhlten．
　　Der　berOhmte　Wiener　Theaterwissenschaftler，　Professor　Heinz
Kindermann　selig，　hat　in　seiner　mehrbtindigen　Theatergeschichte　Europas
Uber　die　Inszenierungsidee》on　Richard　Wagner　wie　folgt　geschrieben．
　　”Bei　seinen　eigenen　Inszenierungen　ist　fUr　Wagner　nicht　das　Wie　der
Darstellungsform　das　Primtire，　sondern　das　Was．　Vom　Sinn　der　Ro11e　aus
studiert　er　die　Partien　mit　den　S謎ngerin；［＿］‘‘1）
　　Gerade　dieser　Satz　gab　mir，　von　dem　eigentlichen　Kontext　ganz　getrennt，
eine　Anregung，　auch　das　Theater　so　zu　kategorisieren，　Theater　des　WIE　und
Theater　des　WAS．8eim　letzteren，　in　dem　Themen，　Gedanken　und　Probleme
im　Vordergrund　stehen，　ist　es　wichtiger，　was　man　spielt，　wtihrend　beim
ersteren　das　Gewicht　darauf　liegt，　wie　man　spielt．　Die　Oper　geh6rt　eher　zum
Theater　des’vIE，　das　Sprechtheater　eher　zum　Theater　des　WAS．　Im
allgemeinen　k6nnte　man　wohl　sagen，　daB　der　VeTdienst　der　Oper　im
deutsρhsprachigen　Raum　historisch　darin　liegt，　daB　sie　die　Bedeutung　der
Inszenierung　betont　hat」n　Italien　z．B．，wo　die　Oper　in　erster　Linie　sinnliches
1）Heinz　Kindermann：Theatergeschichte　Europas．　Bd．VII，　S．226，1966．
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Vergn血gen　darbietet，　hat　sich　eih　BewuBtsein　fUr　die　Opernregie　erst　sehr
sp翫entwickelt；Im　Vεrgleich　zum　Drama　waren　f廿r　das　Opernlibretto　fr亘her
der　Inhalt　und　das　literarische　Niveau　immer　sekund註r　gewesen，　es　brauchte
nur　ein　geschicktes　V¢hikel　zu　sein，　voller　g｛instiger　Gelegenheiten　f紅r　schOne
Arien　und　Ch6re．　So　neige　ich　dazu，　den　Sinn　der　kurzen　Passage　bei
Kindermann　etwas　willkUrlich　zu　erweitern　und　eine　Kategorisierung
anzustellen．
　　　Ich　weiB，　eine　Kategorisierung　wirkt　immer　etwas　platt，　aber　manchmal
kann　s童e　dazu　dienen，　einen　Sachverhalt　klarzustellen．　Wagner　erkltirte　in
seiner　Schrift”Oper　und　Drama“，　daB　er　die　Oper　als　das　Theater　des　WIE
dem　Drama　als　dem　Theater　des　WAS　ann瓢hern　wollte．　Aber　Wagner　gelang
es　nicht，　Oper　und　Drama　zu　synthetisieren．　Das　merkt　man　gerade　dain，　da
sein　Text，　h6rt　man　mit　der　Musik　zusammen，　so　schwer　verst証ndlich　ist．
Die　Schuld　liegt　im　durchkomponierten　Stil　mit　seinen　vielen　Mehsmen．　Die
Oper　als　das　Theater　des　WAS　erreichte　erst　in　den　50er　und　60er　Jahren
unseres　Jahrhunderts　ihren　H6hepunkt，　besonders　bei　Felsenstein　und　Strehler，
aber　nicht　mit　den　Opern　Wagners，　sondern　vielmehr　mit　den　Nummeropern
vor　Wagner．　Aber　im　Zeichen　der　Postmoderne　hat　sich　das　Theaterklima
vOllig　ge註ndert。　Gerade　auf　dem　Gebiete　des　Sprechtheaters　wurde　das　The－
ater　des　WAS　in　Frage　gestellt．　Meines　Erachtens　bildeten　die　Hauptmerkmale
des　WAS－Theaters　der　geistreiche　Inhalt，　die　Interpretation　des　Textes　und
das　Konzept　der　Inszenierung．　Jetzt　gilt　das　nicht　mehr．　Nehmen　wir　Heiner
MUller　als　ein　BeispieL
　　Anl銭Blich　der　Auff亘hrung　seines　Stifcks，，Hamletmaschine‘‘in　der
Inszenierung　von　Robert　Wilson　hat　er　sich　w孟e　folgt　ge瓢uBerし
　　，，Es　gibt　einen　falschen　Begriff，　eine　falsche　Tradition　von　AuiklErung．
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Wenn　ich　einen　poetischen　Text　lese，　dann　will　ich　den　zuntichst　mal　nicht
verstehen．　Ich　will量hn　irgendwie　aufnehmen，　aber　mehr　als　eine　sinnliche
Ttitigkeit　denn　als　eine　begriffliche．　Und　es　gibt　so　eine　Tradition　von
Rationalismus，　die　verhindert　zum　Beispiel　die　sinnliche　Wahrnehmung　von
Texten．　Erst　wenn　man　einen　Text　sinnlich　wabrnehmen　kann，　kann　man　ihn
sp涯ter　auch　verstehen．　Das　Verstehen　ist　ein　ProzeB　und　kann　nicht　eine
erste　Annaherung　sein．‘‘2》
　　Hier　ist　k！ar，　daB　das　rationale，　aufkl註rerische　Theater，　also　das　Theater
des　WAS，von　MUlIer　abgelehnt　wird，　Was　Mnller　hier　eine”sinnliche　An－
naherung“nennt，　scheint　eher　dem　Theater　des　WIE　nahezustehen．　Als　der
6sterreichische　Regisseur　Josef　Szeiler　l992　in　Tokyo　die，，Hamletmaschine‘‘
inszenierte，　sagte　er　dabei　stolzierend，　er　pfeife　auf　das　Theater　mit　der
Interpretation．
　　　Vielleicht　hat　Sie　meine　kleine　Abschweifung　vom　eigentlichen　Thema
ein　wenig　befremdet．　Ich　habe　sie　mir　aber　deshalb　erlaubt，　weil　der　Versuch
der　Rezeption　der　westlichen　Dramen　in　Japan　hauptstichlich　darin　lag，　das
Theater　des　Was　einzufUhren．　Unsere　traditionellen　Theatergattungen，　das
Nohspiel　und　das　Kabukitheater　waren　typisch　fUr　das　Theater　des　WIE　Das
merkt　man　schon　daran，　daB　es　in　beiden　Gattungen　Uberhaupt　keine　neuen
Inszenierungen　gibt．　Seit　der　Festlegung　der　ersten　B廿hnenform　bzw．
Inszeniemng　hat　sich　diese　vollendete　Form　im　Grundenie　geandert．
BUhnenbilder，　KostUm，　Maske，　Bewegungen，　alles　bleibI　so　wie　der　ersten
AuffUhrung．　Die　Bindungskraft　einer　vollendeten　Form　ist　bei　den　Japanern
so　stark，　daB　niemand　nachher　zu盗ndern　oder　erneuem　wagen　konnte　und
durfte．　Sicher　gab　es　bei　der　Entstehung　der　ersten　Form　ein　genaues　Konzept
2）Heiner　Mtiller：Gesamte　IrrtUmer　2V rlag　der　Auteren，　Frankfu【t，1990．
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bzw．　eine　Inszenierungsidee　im　heutigen　Sinne．　Das　Wie　entwickelt　sich　ja
erst　dann，　wenn　man　versucht，　das　Was　des　StUckes　sinnlich　umzusetzen．
Aber　der　Respekt　der　Japaner　v（∫r　der，，Ur－Form‘‘ist　so　stark，　daB　danach
niemand　gewagt　hat，　die　erste　Form　zu　ver江ndern　und　das　St廿ck　anders　zu
interpretieren．　Gemeinsam　ist　dem　Nohspiel　und　dem　Kabukitheater，　daB　es
Uberhaupt　keinen　Begriff　der　Neuinszenierung　gibしNatOrlich　kommt　es　vor，
besonders　beim　Nohspiel，　da　sich　trotz　der　strengen　Beachtung　der
Oberlieferten　Form　die　Spieldauer　sehr　verltingert　haL　Fr廿her　spielte　man
bei　einer　Nohvorstellung　normalerweise　5　NohstUcke　aus　5　verschiedenen
St廿ckgruppen　und　dazwischen　noch　Schw註nke（Ky6gen）．　Heute　ist　eine　solche
Auff廿hrung　unm6glich，　weil　die　Spieldauer　eines　StUckes　durchschnittlich
zwei　Stunde　beansprucht．　Daraus　kann　man　ableiten．，　daB　Tempi　und
Spielarten　w渥hrend　der　600声hrigen　Uberlieferung　immer　langsamer
geworden　sind．
　　Die　Spielarten　des　Nohspie！s　wurden　fast　wie　GeheimkUnste，　familiar
Uberliefert．　Das　Kabukitheater，　das　vor　etwa　400　Jahren　entstanden　ist，　gibt
es　auch　Schauspielerdynasti6n．　Anfangs　gab　es　dort　einige　BeeinHOssungen
von　Seiten　des　Nohspiels．　Aber　das　Kabukitheatbr　beabsichtete　nicht　die
Erneuerung　des　Nohtheaters　und　schlug　seinen　eigenen　Weg　ein．　Und　das
Nohspiel　ist　so　geblieben　wie　frUheL　Kabuki　und　Nohspiel　speisen　sich　an
vielen　gemeinsamen　Stoffen．　Die　Behandlung　und　die　Spielweise　aber　ganz
anders．　Im　Kabuki　kam　Mitte　des　18．Jhds　eine　neue　Gattung　auf，　die　das
Nohspiel　nicht　besitzt；das　des　ZeitstUcks　eines　BUrgerlichen　Trauerspiels
（SEWAMONO），das　inhaltsmaBig　dem　europllischen　btirgerlichen　Trauerspiel
entspricht，　damals　ebenfalls　eine　neue　Gattung．　Das　volkstOmliche
Kabukitheater　war，　im　V6rgleich　zum　Nohspiel，　zu　einer　bestimmten　Periode
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mit　der　Zeit　gegangen．　Aber　hier　galt　auch　die　Hochachtung　vor　der　ersten
vollendeten　Form．　Heute　noch　spielt　man　das　bUrgerliche　Trauerspiel　des
18．Jhd．　genau　so　wie　damals．　Der　franz6sische　Dichter　Andr6　Malraux　hat
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．gesprochen．　Wir　Japaner　brauchen　dazu　keine　Vorstellungswelt，　weil　alle
geschichtlichen　Theatβrgattungen孟n　der　musealisierten　Form　in　der
Gegenwart　so　vorhanden　sind，　wie　sie　waren．
　　In　Europa　kritisiert　man　oft　ein　traditionell　renomiertes　Theater，　wenn　es
am　alten　Glanz　und　an　einem　historischen　Muster　festhtilt．　Zum　Beispiel　hat
man　seit　den　70er　Jahren　htiufig　geh6rt，　daB　das　Berliner　Ensemble　jetzt　ein
Museum　geworden　ist．　Das　Nohspiel　und　das　Kabukitheater　sind　in　diesem
Sinne　nur　ein　Museum，　eine　unbedingte　Musealisierung　der　K廿nste．　Mich
wundert，　warum　die　me童sten　Ausl註nder　nur　davon　begeistert　sind　und　keine
Kritik　an　dieser　musealen　Existenz廿ben．　NatUrlich　gibt　es　die　absolute
Sch6nheit　des　Stils　an　sich．　Und　es　ist　sicher　eine　Rarittit，　daB　man　die
Vorstellung　auch　noch　nach　600　Jahren　so　sehen　kann，　wie　sie　einmal　war．
Infolgedessen　gibt　es　bei　uns　keine　Noh－Kritik　und　Kabuki－Kritik　im
europaischen　Sinne．　Die　Kritiker　k6nnen　ja　nichts　Neues　Uber　die
Inszenierungen，　Ausstattungen　und　Konzepte　sagen．　Man　schreibt　nur廿ber
die　Spielweise　der　Schauspieler，　Obwohl　die　Darsteller　in　der　fertigen　Form
gebunden　sind，　k6nnen　sie　darin　noch　ihr　Originelles　zeigen．　Das　ist　der
Musikkritik　nicht　un瓢hnlich．　Hier　k6nnte　man　von　der　Kritik　des　WIE
sprechen．　Aber　im　Westen　kritisiert　die　Opernkritik　nicht　nur　das　WIE，
sondern　auch　sehr　stark　das　WAS，　d．h．　Regie　und　Konzept，　besonders　nach
Wagner．
　　　Am　Anfang　der　Verwestlichung　Japans　nach　l868　gab　es　auf　dem　Gebiete
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des　Theaters　auch　Versuche，　das　Theater　nach　westlichem　Muster　zu　ver－
tindern．　Die　Intellektuellen，　die　in　Europa　das　Theater　als　Teil　des　kuhure11en
Prestiges　erlebt　hatten，　versuchten　nun　das　Bildungstheater　einzufOhren．　Dazu
war　das　Kabukitheater　zu　vulgtir　und　banaL　Einmal　hat　Herr　Professor　Lee
das　Kabukitheater，　mit　Recht　mit　dem　Barocktheater，　besonders　den，，Haupt－
und　Staatsaktionen‘‘verglichen．
　　　Was　unsere．　damaligen　Modemisten　versuchten，　k6nnte　man　mit　den
Arbeiten　hiesiger　Aufkl乞rer　des　l8　Jhd．，　etwa　Joseph　von　Sonnenfels，
vergleichen．　Sie　lehnten　die　verwirrten　Dramaturgie　der　historischen　Stifcke
des　Kabukitheaters　und　lieferten　sogar　wahrheitsgetreue　Historien　aus　ihrer
eigenen　Feder．　Anders　gesagt：sie　wollten　dem　Kabuki　ernsthafte，　inhaltreiche
StUck．e　geben　und　damit　das　Theater　des　WIE　ins　Theater　des　WAS
verwandeln．　Aber　der　Versuch　miBlang．　Nun　tauchte　aber　eine　neue　Gattung
SHINPA（Neue　Schule），　auf　die　nur　die　Gegenwartsst廿cke　mit
Schauspielerinnen，　die　im　Kabuki　nicht　auftraten，　spielte．　Das　Kabukitheater
brachte　bis　zum　Anfang　der　Ara　der　V¢rwestlichung　noch　auCh　ZeitstUcke，　in
denen　einige　Figuren　in　westlicher　Tracht　auftraten．　Aber　danach直berlieB
das　Kabuki　die　Ubernahme　der　ZeitstUcke　der　neue　Gattung　SHINPA（wδrtlich
NEUE　SCHULE）und　h6rte　auf，　mit　der　Zeit　zu　gehen．
　　　Die　regelrechte　Rezeption　der　westlichen　Dramen　begann　erst　zu　Anfang
dieses　Jahrhunderts．　Professor　TSUBOUCHI　Shouyou，　der　erste　Ubersetzer
der　gesamten　Dramen　von　Shakespeare，　schrieb　auch　fUr　das　Kabuki
historische　Dramen　nach　dem　europti孟schen　Vorbild．　Er　grOndete　1906
　　　　　　　　　　　バBUNGEIKYOKAI（Literatur－und　Kunstverein）und　Schauspielschule．　Sein
Sch廿ler　SHIMAMURAH6getsu，　der　frisch　von　Europa　zurifckgekommen　war，
tibernahm　die　Praxis。　Da　fUhrte　man　Shakespeare　und　Ibsen　zum　ersten　Ma1
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auf．　Dort　trat　die　erste　Schauspieldiva　MArSUI　Sumako，　als　Nora　auf．
　　　Kurz　davor　hatte　OSANAI　Kaoru，　den　man　in　Japan　den　Vater　des
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　バmodernen　Theaters　nennt　die　Gruppe　JIYU－GEKIJO，　d．　h．　Freie　BUhne（nach
Andr6　Antoine　und　Otto　Brahm）gegrUndet．1909　inszenierte　er　Ibsens，，John
Gabriel　Borkmann“．　Aber　anders　als　SHIMAMURA　lieB　er　mannliche
Kabukischauspielef　alle　Frauenrollen　spielen．　Die　StUckwahl　ist　auch　etwas
zweifelhaft．　Dieses　sp飢e　Drama　Ibsens　ist　sehr　symbolisch．　Wenn　er　der
modernen　Theaterbewegung　in　Europa　nacheifern　wollte・warum　w注hlte　er
dann　statt，，Borkmann‘‘，，Gespenster‘‘aus，　mit　dem　Le　Theatre　Libre　l887，
die　freie　B廿hne　l889　er6ffnet　wurden？Der　Grund　liegt　wahrscheinlich　einer－
seits　darin，　daB　1909　die　Zeit　der　naturalistische　Problemst廿cke　in　Europa
schon　vorbei　war　und　der　Impressionismus　und　die　neue　Romantik　einen
neuen　Trend　bildeten．　Andererseits　vermieden　es　die　Japaner　bewuBt　oder
unbewuBt，　das　Theater　zum　Forum，　zum　Ort　der　Dispute　zu　machen．　Unsere
reprasentativen　EinfUhrer　der　europaischen　Moderne　zeigten　sehr　stark　die
Vbrliebe　zu　romantisch－tisthetischen　Dramen，　nicht　zuletzt　der　Pionier　MORI
　Ogai．　Ein　Zeichen，　daB　das　Theater　des　WAS　den　Japanern　schwer　zugtinglich
sein　kann．　Ein　anderes　Beispiel　dafUr，　daB　der　Japaner　dem　Disput　und　der
Debatte　nicht　gewachsen　ist．　Bei　den　berUhmten　Monologen　in　europ瓢ischen
Dramen　handeh　es　sich　oft　um　Reflexionen　vor　der　Tat，　vor　der　Entscheidung．
Racine　schreiりt　eine　andere　Art　von　Dramen　als　Shakespeare，　aber　der　Aufbau
ihrer　Monologe　ist　vom　Wesen　her　nicht　so　verschieden．　Nehmen　wir　den
Monolog　der　Hermione　in”Andromache“，　in　dem　sie　darUber　reflektiert，　ob
sie　ihren　kaltherzigen　Geliebten　Pyrrhus　von　Orest　t6ten　lassen　soll　oder　nicht．
Sie　argumentiert　und　vergleicht　die　beiden　M6glichkeiten　genau　so，　wie　Ham－
let　es　in　seinem　Monolog”Sein　oder　Nichtsein，　das　ist　die　Frage“tut．　Solche
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Reflexion　im　Monolog　kann　man　sckon　in　den　antiken　gr童echischen　Trag6d童e
fipden，　besonders　bei　Euripides，　etwa　in　Medeas　langem　Monolog，　bevor　sle
ihre　SOhne　t6tet．　Der　Monolog　ist　ein　Selbstgesprach　zwischen　lch　und　Alter
Ego．　W6nn　aber　das　Alter　Ego　fehlt，　entsteht　kein　Monolog　im　europaischen
Sinne．　Die　Art　von　Reflexion，　der　eigenen　Entscheidung　durch　das
dialektische　Abwagen　von　GrUnden　und　GegengrOnden　ein　argumentatlv
abgesichertes　Fundament　zu　geben，　wurzelt　im　Wesen　des　westlichen　Dra－
mas．　Gerade　diese　Haltung　ist　es，　die　man　im　japanischen　Drama　vermiBし
Im　KabukistUck　gibt　es　zwar　Monologe，　betrachtet　man　aber　diese　genauer，
so　stellen　sie　im　wesentlichen　lyrische　Verbalisierungen　vρn
GefOhlszust註nden　dar．　Somit　m廿Bte　der　Inhalt　des　Hamletmonologs　der
Mentalittit　des　gew6hnlichen　Japaners　fremd　sein，　obwohl”Hamlet“bei　uns
so　h琶ufig　gespielt　worden　ist．　Unsere　traditionellen　Theaterarten　basieren
auf　dieser　japanischen　Mentalittit．　V砂rsuche，　das　Theater　westlicher　Art（auf
Japanisch　heiBt　es　SHINGEKI，　Modernes　Theater）in　Japan　zu　verankern，
bedeuten　unter　dieseln　Aspekt　neben　dem　Emotionalen，　das　ohnehin　in　jeder
Art　des　Theaters　auch　zu　finden　ist，　die　typisch　westliche　Tradition　des
Logisch－Rationalen　in　unser　Theater　einzufUhren．　NatUrlich　gab　und　gibt　es
auch　im　westlichen　Theater　immer　lyrisch－emotionale　Elemente．　Besonders
in　den　impressionistischen　und　expressionistischen　Dramen　findet　man
vorwiegend　lyrisch－subjektive　Monologe　und　GefifhlsauBerungen，　die　uns
weniger　fremd　sind　und　einen　leichteren　Zugang　bieten．　Merkw廿rdig　ist　es
noch，　daB　unser　modernes　Theater　zuerst　mit　der　Kopie　des　westlichen　The－
aters　angefangen　hat．　Ein　typisches　Beispiel　dafUr　sind　Tschechows　StUcke
in　der　Inszenierung　OSANAIs．　In　Moskau　besuchte　er　jeden　Abend　das
Moskauer　KUnstlertheater　und　schrieb　die　Auff曲rungen　dort　in　a11en　De－
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tails　auf．　Dann　gestaltete　er　zu　Hause　alle　StUcke　haargenau　so，　wie　er　sie　in
Moskau　gesehen　hatte，　Osanai，　der　als　erster　den　Begriff　der　Regie　eingeftihrt
hatte，　fand　seine　eigene　Haltung　gewissenhaft．　In　diesem　Paradox　spiegelt
sich　unsere　tradit孟onelle　Denkweise　wieder，　die　erste　vollendete　Form　gehe
fUr　immer　absolut．　Osanai　grUndete　1925　mit　den　jUngeren　Theaterleuten　das
TSUKIII－Kammerspiele．　Dort　fUhrte　er　anfangs　nur　westliche　Stticke　auf，
weil　die　St廿cke　der　zeitgen6ssischen　japanischen　Dramatik6r　ihn　nicht
besonders　interessierten．
　　Wenn　man　aber　heute　die　Ubersetzungen　der　St廿cke　pr廿ft，　die　man　dort
aufgefUhrt　hat，　scheint　es　fraglich，　ob　man　alle　Texte　richtig　verstanden　und
interpretiert　hatte．　Teilweise　war　es　nur　eine　oberfltichliche　Nachahmung．
Bei　Tschechow　etwa　wurde　besonders　die　Stimmung　betont．
　　Bei　uns　erschien　das　Theater　des　WAS，　wo　das　Themen，　Gedanken　und
Probleme　im　V6rdergrund　steht，　erst　im　Zusammenhang　mit　der　politischen
Bewegung　der　fortschrittlichen　linken　Theaterleute　in　den　20er　Jahren．　Dort
wurde　mindestens　die　Idee　durch　das　Theater　mitgeteilt，　aber　wie　bei　dem
Agit－Prop－Theater，　mit　viel　Emotion．　Dann　kam　die　neue　stalinistische
Richtlinie　des　Theaters，　der　sozialistische　Realismus　in　V¢rbindung　mit　der
Schauspielkunst　Stanislawskys，　die　eine　Weile　im　modernen　Theater　Japans
als　Kanon　galt．　Aber　seine　wissenschaftiiche　Methode　des　Einftihlens　in　die
Rolle　wurde　bei　uns　eher　gefUhlsm註Big　akzeptiert　und　ihr　wissenschaftlicher
Gehalt　vernachlaBigしAls　die　Theorien　von　Bertolt　Brecht　nach　dem　Krieg
in　Japan　eingefUhrt　wurden，　wirkten　sie　s孟ch　verblUffend　aus．　FUr　Brecht　war
das　westliche　Theater，　das　von　uns　aus　gesehen　g．enug　log董sch－rational
erschien，　noch　zuviel　mit　dem　Gef廿hl　beladen．　Er　wollte　die　emotionale
Uberbleibsel　mitsamt　Katharsis　von　Theater　verbannen．
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　　　Erst　durch　Brecht　faBte　das　Theater　des　WAS　in　Japan　WurzeL　Der
Verfremdungs－Effekt　half　in　Japan　das　Irrationa1－Emotionelle　und　pseudo－
realistische　Gef廿hlsduselei　radikal　auszutreiben．　Einige　Dramatiker　fingen
an，　unter　seinem　EinfluB　ihre　Dramaturgie　zu　ver註ndern．　Durch　Brecht
erreichte　das　Thρater　des　WAS　in　Japan　einen　H6hepunkt．1967　habe　ich　mit
meinem　Theaternleister　SENDA　Koreya　zusammen”Mutter　Courage‘‘getreu
nach　dem　Mo“ellbuch　Brechts　inszeniert．　Das　war　auch　eine　Kopie，　aber　nicht
eine註uBerliche．　Das　Modgllbuch　mit　den　ausfifhrlichen　Anmerkungen　brachte
uns　bei，　Wie　man　Brechts　St廿cke　praktisch　auf　die　BOhne　umsetzen　kann．
Meines　Erachtens　k6nnte　man　erst　nach　solchem　Einstudieren　f註hig　sein，
selbst江ndig　Brecht　zu　inszenieren，　Ich　glaube，　eine　solche　Kopiearbeit　war
als　V6rstufe　unbedingt　n6tig　gewesen，　um　dann　Brecht廿berwinden　zu　k6nnen．
Heute　finden　sich　hie　und　da　destruktive　Inszenierungen　Brechts　wie　jene
umstrittene　Inszenierung　des，，Herr　Puntila‘‘von　Einer　Schleef　im　Berliner
Ensemble．　Das　kOnnte　vielleicht　ein　Beispiel　der　sinnlichen　Ann浅歴erung　sein．
Alle　solchen　Dest「uktionen　scheinen　mir　auf　keiner　interpretatorischen
BegrUndung　zu　basieren．　Brecht　sagte　einmal　lakonisch”Wir　k6nnen
Shakespeare註ndern，　wenn　wir　Shakespeare註ndern　kOnnen．‘‘Nach　der　W¢nde．
ist　man　vielleicht　gezwungen，　Brecht　zu註ndern，　aber　wichtig　ist　dabei　der
W¢nn－Satz．　Einmal註uBerte　Heiner　MUIIer，”Ohne　Kritik　Brecht　zu　spielen，
ist　ein　Verrat‘‘，　das　stimmt　schon．　Aber　man　muB　zuerst　seinen　Standpunkt
d6r　Kritik　klarstellen．　In　den　60er　und　70er　Jahren　inszenierten　bei　uns
mehrere　Regisseure　Brechts　StOcke．　Die　meisten　gefielen　mir　nicht　wegen
des　Mangels　an　Verst註ndnis　und　Konzept．
　　Mitte　der　60er　Jahre　entstanden　in　Japan　merkw茸rdige　Bewegungen　der
jungen　Generation，　die　dem　bisherigen　modernen　Theater　SHINGEKI　kritisch
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gegenUberstanden　und　es　als　zu　aufkl益rerisch　vorwarfen．　Ihre　Richtungen
waren　divergent，　aber　man　brachte　sie　unter　einen　Hut　und　nannte　dieses
akernative　Theater　ANGURA，　die　VerkUrzung　des　Undergroundtheatres．
Einige　Gruppen　verlieBen　die　GuckkastenbUhne　und　spiehen　im　Zelt．　Bekannt
wurden　das　rote　Zeh（AKA　TENTO）von　KARA　IOr6　und　das　schwarze　Zelt
（KURO　TENTO）von　SATOH　Makoto．　Satoh　und　Kara　waren　nicht　nur
Regisseure，　sondern　auch　Dramatiker．　Satoh　stand　vorher　unter　dem　EinfluB
von　Brecht．　Was　er　aber　nun　schrieb，　waren　nicht　mehr　die　Parabeln　Brechts．
Kara　ist　dazu　noch　wie　Achternbusch　selber　Schauspieler．　Seine　StUcke
wirkten　anfangs　sehr　bizarr．　Als　er　sptiter　einen　renomierten　Dramatikerpreis
bekam，　stieg　ein　bekannter　Regisseur　wOtend　aus　der　Jufy　aus．　Mit　dem
Auftritt　des，，Autorentheaters‘‘endete　die　Periode　der　einseitigen　Rezeption
des　westlichen　Dramas　im　modernen　japanischen　Theater．　Fr曲er　bestand
der　Spielplan　des　SHINGEKI　zu廿ber　80　Prozent　aus　westlichen　St茸cken．
Aber　die　Zahl　der　auslllndischen　St直cke　nimmt　seitdem　immer　sttirker　ab，
und　im　gleichen　MaBe　merkt　man　die　Wiederkehr　der　japanischen，　irratio－
nal－alogischen　Elemente．　Vor　beiden　versagte　damals　die　westliche
Interpretationsart．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　A　　Der　Avangardist　TERAYAMA　ShOji　mit　seiner　TENJO－SAJIKI（Paradies）－
truppe　war　viel　westlicher　als　die　beiden　avangardistischen．　Er　war　vielleicht
der　erste　japanische　Theatermacher，　der　in　Europa　Erfolg　hatte．　Nach　dem
Gastspiel　in　Amsterdam　zog　er　Aufmerksamkeit　auf　sich　und　inszenierte　sein
eigenes　St茸ck”Marie　im　Pelz“in　Essen．　Leider　starb　er　zu　frifh．
　　Der　Regisseur　SUZUKI　Tadashi　war　ausnahmsweise　kein　Autor．　Vbn
Anfang　an　versucht亭　er　mit　der　K6rpersprache　zu　arbeiten，　dazu　nahm　er　alle
m691iche　westlichen　und　japanischen　Dramen　auf．　Diese　Collage，　genannt
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”Was　Dramatisches“，　benutzte　er　zur　Demonstration　seiner　K6rpersprache．
Er　war　und　ist　ein　guter　Organisator，　grUndete　im　Bergdorf　Toga　sein　Zentrum
und　veranstaltet　dort　jeden　Sommer　ein　intemationales　Festival．　Seine　Gruppe
heiBt　SCOT（Suzuki　Company　in　Tbga）．　International　wurde　er　bekannt　durch
sein　Antikenprojekt，　durch　Shakespeare　und　Tschechow－Collagen．　Hier　muB
ich　leider　sehr　privat　sein　und　gestehe，　daB　ich　ihn　gar　nicht　mag．　Seine
Pruduktion，，，Die　Backchen‘‘von　Euripides，　das　er　im　letzten　Jahr　in　Athen
zeigte，　war　langst　nicht　so　Oberzeugend　wie　die　SchaubUhnen－Fassung　von
Klaus　Michael　GrUber．　Furchtbar　finde　ich　seine　Geringschatzung　des　Textes．
Seine　Schauspieler　sprechen　immer　noch　Dialekt　und　schreien　aHe　Texte
schwer　verstandlich．　Na　ja，　ich　ertrage　das　vielleicht　gerade　deswegen　nicht，
weil　sein　Theater　so　typisch　fUr　das　Theater　des　WIE　isしAber　jetzt　ist　in　der
ganzen　Welt　das　Theater　des　WIE　immer　vorherrschender．
　　　Die　japanische　ANGURA。Bewegung　scheint　in　der　Tat　den　WechseI　der
Theaterparadigmen　im　W¢sten　vorweggenommen　zu　haben．　Der　Unterschied
liegt　aber　wahrscheinlich　darin，　da　die　Postmoderne　im　Westen　entstehen
muBte，　um　den　falschen　Teil　der　Moderne，　sagen　wir　den　instrumentalen
Rationalsmus　zu廿berwinden，　wahrend　die　postmoderneahnliche　ANGURA－
Bewegung　sichtbar　die　Wiederkehr　der　Prtimoderne　zeigte，　die　in　Japan　immer
zu　Hause　war．　Der　lange　Versuch　der　Aufnahme　der　westlichen　Dramatik
war　das　Ringen　um　die　Moderne　und　die　positive　Aufkl証rung．　Durch　Brecht
schien　uns　zu　gelingen，　endlich　die　Moderne　festzuhalten．Die　Zeit　ist　vorbei．
Andererseits　ist　im　Theater　die　verbale　Bariere　beseitigt．　FUr　die　japanischen
Theaterleute　bieten　sich　jetzt　mehr　Chancen　an，　international　zu　arbeiten・
Der　Erfolg　des　japanischen　Butoh－Tanzes　Uberall　im　Westen　seit　den　80er
Jahren　zeugt　davon．　Seit　Pina　Bausch　geh6rt　der　Tanz　in　Deutschland　schon
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zum．Theater．　Der　Beginn　der　Gattung　Butoh　fiel　bei　uns　in　die　60er　Jahre，．
und　einig’?@Butohttinzer　stammen　aus　dem　ANGURA－Theater．
　　Der　SHINGEKI－Regisseur，　der　jetzt　ab　und　zu　im　Ausland　arbeitet，　ist
NINAGAWA　Yukio．　Er　setzt　oft　die　Welt　Shakespeares　in　Japan　um．　Das
wirkt　besonders　attraktiv　im　Ausland．，，Tempest‘‘hat　er　z．B．　auf　eine
japanische　Insel，　SADO，　versetzt．，，Romeo　und　Julia‘‘in　einen　Samurai－Hof．
Aber　was　sein　KonzepΦetrifft，　ist　mir　immer　noch　vieles　unklar，　obwohl　er
vom　SHINGEKI　abstammt．　Die　Behandlung　des　Textes　ist　wegen　des
visuellen　Effektes　vernachl註ssigt。　Meine　Kardinalfrage　dreht　sich　immer
darum，　wie　eng　die　postmoderne　Inszenierung　mit　dem　Texピverbunden　sein
muB．　Immer　wieder　komme　ich　zu　der　ersten　These　zur廿ck，　ob　man　Uber－
haupt　das　Theater　des　WAS　und　das　Theater　des　WIE　synthesieren　kann．
　　In　diesem　Rahmen　sollte　ich　noch　etwas　Uber　die　Oper　sprechen．　Wir
Japaner　hatten　vor　der　Verwestlichung　nur　die　Pentatonik　gehabt．　Aber　man
hat　sich　durch　die　Aufnahme　der　Musik　in　den　V61ksschulunterricht　ziemlich
schnell　die　westliche　Musik　angeeigneしDie　erste　Operauff廿hrung　durch　ein
rein　japanes　Ensemble　fand　1906　im　Konservatorium　in　Tokyo　statt：
”Orpheus“von　Gluck．　Die　S註ngerin　MIURA　Tamaki　spielte　sp註ter　in　Europa
als　erste　Japanerin　die，，Madame　Butterny“．　In　den　20er　Jahren　drangen　die
Operetten　in　das　Tokyoter　Stadtviertel　Asakusa，　unsere　Bourvardtheater　ein．
Gespielt　wurden，，Boccacio‘‘，，，Les　Cloches　de　Corneville‘‘usw．　Deren　Lieder
waren　auch　im．@Volk　sehr　popultir　geworden．　Um　diese　Zeit　kam　der　Tenor
FUJIWARA　Yoshie，　der　in　der　westlichen　Oper　gesungen　hatte，　nach　Japan
zur廿ck　und　grOndete　sein　Opernensemble，　das　heute　noch　besteht．　V6r　und
im　Krieg　gab　es　schon　einige　Opernauff廿hrungen　durch　die　Japaner．　Nach
dem　Krieg　wurde　ein　anders　Opernensemble　NIKIKAI　gegrUndeしDie　Oper
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hatte　schon　ein　begrenztes　Publikum，　das　aber　fOr　das　stehende　Theater　nie
ausreichte。　Seit　den　50er　Jahren　begannen　die　Gastspiele　der　aus1註ndischen
Opernhauser．　Am　Anfang　lud　man　nur　die　Hauptsanger　ein，　aber　nachdem
Japan　wirtschaftlich　aUfgestiegen　war，　kam　das　ganze　Opernhaus　nach　Ja－
pan．　Der　Anfang　bildete　das　Gastspiel　der　Deutsche　Oper　Berlin　zur　Er6ffnung
des　Nissay　Theater，　Tokyo（1963）．　Viele．Opernliebhaber　reisten　nun　in
Schwarmen　nach　Europa　und　Amerika，　um　Oper　an　Ort　und　Stelle　zu　genieBen．
Das　hat　auch　einen　Nachteil．　Das　Operngastspiel　in　Japan　ist　trotz　des　hohen
Preises（fast　immer　Uber　50000S）immer　sehr　gut　besucht．　Aber　das　Publikpm
der　japanischen　Ensembles　vermehrt　sich　gar　nicht．　Jedes　Ensemble　kann
fOr　eine　neue　Produktion　nur　3，4　mal　en　Suite　spielen（und　mit
Doppelbeset呂ung）．　Dieser　Sachverhalt　wird　sich　hoffentlich　nach　der
Er6ffnung　des　2。　Na婁ionaltheaters　in　diesem　Herbst　etwas　bessern．　Heute
singen　viele　japanische　S琶ngerinnen　und　Stinger　in　aus1盗ndischen　Opern．
Einige　Regisseure　bekommen　Auftrage　an　dem　Ausland．　ASARI　Keita
inszenierte　bekanntlich　letztes　Jahr　in　Salzburg，，Elektra‘‘．　Aber　leider　die
Kritik　war　negativ．　Ich　war　von　der　Aufftihrung　auch　nicht　begeistert，　weiI
die　Regieanweisung　des　Librettos　aufschluBreicher　waren　als　die
Inszenierung．　Asari　hatte　frOher　in　der　Mai1証nder　Scala”Madame　Butterfly“
inszeniert　und　Erfolg　gehabt．　Attraktiv　war　da　sicher　der　Japonesk．　Ein
Ph註nomen，　das　mir　nicht　willkommen　ist，　ist，　daB　mehrere　Kabukischauspieler
6£ters　Auftrage　der　Opernregie　im　Ausland　bekamen．　Wenn　sie　einige
stilistische　Elememe　aus　ihrer　Welt　zeigen，　wirkt　es　manchmal　attrakIiv．　Aber
das　bliebe　nu由uBere　Wirkung，　wenn　es　nicht　an　irgendeinem　Konzept
gebunden　w註re．　Ich　meine　Mer廿berhaupt　nicht，　daB　moderne
Kabukischauspieler　unintellektuell　waren．　Sondern　ich　denke　nur；es　ware
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ein　Zeichen　daf廿r，　daB　in　der　westlichen　Oper　das　Konzept　bzw．　Interpreta－
tion　jetzt　im　Hintertreffen　waren．　Hier　merkt　man　auch　die　Restauration　des
WIE。Theaters．
　　　Am　SchluB　m6chte　ich　Ihnen　eine　halb　private　Anekdote　erz瓢hlen．　Der
Kabukischauspieler　Ichikawa　ENNOSUKE（Schauspieler　werden　immer　beim
Vbrnamen　genannt）inszenierte　einmal　im　M廿nchner　Nationaltheater”Die
Frau　ohne　Schatten‘‘（dirigiert　von　Sawallisch）．　V6r　dem　Jahr　seiner　Regie
ha就e　ich　mit　ihm　mehrere．　Stunden　Uber　das　Libretto　gesprochen．　Ich　als
Sprechtheateπegisseur　habe　mein　eigenes　Konzept髄ber　diese　Oper，　aber
nat髄rlich　habe　ich　darUber　nichts　gesagt，　Das　w置re　ein　Ubergriff　gewesen．
Von　seiner　Inszenierung　war　ich　dann　gar　nicht　begeistert．　Alles　wieder　ein
wenig　Kabukiesk．　Ich　mag　diese　Oper　sehr，　und　ich　wUrde　sie　so　inszenieren．
，，Die　Frau　ohne　Schatten‘‘wurde　zwar　lgl90raufgefUhrt，　aber　nach　dem　Krieg
kam　sie　relativ　sp註t　auf　die　B亘hne．　In　dieser　Nachkriegszeit　war　schon　die
abstrakte　Ausstattung　vorherrschend．　Die　meisten　Auff茸hrungen　der，，Frau
ohne　Schatten‘‘waren，　soweit　ich　weiB，　sehr　abstrahiert．　Aber　Hofmannsthal
hat　das　LibreUo　im　Stil　des”Zauberst廿cks“geschrieben．　Wenn　man　seinen
Essay廿ber　Raimund　liest，　kommt　einem　so　ein　GefuhL　Dann　konnte　man　die
Oper　im　a1口llusionistischen　Stil　eines　ZauberstUcks　von　Raimund
inszenieren．　Noch　ein　interpretatorischen　Einfall　von　mir．　Man　spricht　oft
von　der　Diskrepanz　zwischen　dem　Komponisten　Stmuss　und　dem　Librettisten
HofmannsthaL　In　der　Oper　erscheint　meiner　Meinung　nach　diese　Diskrepanz
besonders　in　der　Stelle　der　Halluzination　des　Farberpaars，　als　ihr　Mann，　F証rber
Barak　wUtend　das　Schwert　hebt．　In　der　Regieanweisung　des　Libre眈os　steht：
，，Indem　Barak　zum　Streich　aushoh，　erlischt　das　funkelnde　Schwert　pl6tzlich
und　scheint　ihm　aus　der　Hand　gewunden－ein　dumpfes　Dr6hnen　macht　das
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Gew6篁be　erzittern，　d｛e　Erde　6ffnet　sich，　und　durch　die　geborstene　Seitenmauer
tritt　der　FluB　herein．　Indes　die　Br廿der＿zur　TUr　hinauff1Uchten，　sieht　man
Barak　und　die　willenlos　vor　ihm　liegende　Frau，　aber　jeder　f廿r　sich　gesunken
＿．．‘‘ `ber　in　d6m　ProsastUck，，Die　Frau　ohne　Schatten‘‘beschreibt
Hofmannsthal　den　Moment，　in　dem　die　Verwandlung　in　ihrem　Innern
geschieht，　wie　folgし‘‘Etwas　ging　in　seinem　Gesicht　vor，　das　niemand　sehen
konn卑e；es　war∫als　wUrde　innerlich　eine　Binde　von　seinen　Augen　ger孟ssen，
seine　und　seines　Weibes　Blicke　trafen　sich　fUr　die　Dauer　eines　Blitzes　und
verschlangen　sich　ineinander，　wie　sie　sich　nie　versOhlungen　hatten＿‘‘3）
　　Und　bei　der　Farberin．
　　，，Sie　sah　ihn　mit　einem　dinrchdringenden　Blick：seine　Ge脚alt　war　ihr　wie
eines　L6wen　und　seine　Ohnmacht　wie　eines　Kindes，　sie　erschrak　Uber　den
ungeheuren　Zwiespalt　miteinem　s廿Ben　Schrecken　und　6ffnete　sich　ganz，　die
Zweiheit　in　sich　zu　vereinen；ihre　Knie　gaben　nach　in　jungfr註ulichem　Schreck，
und　ihr　Herz　umfaBt　den　Gewaltigen　mit　mUtterlicher　Zartheit．．．In　diesem
Augenblick　waren　sie　wahrhaft　Mann　und　Frau“4）
　　Diese　Stelle　hat　Strauss　einfach　dbrchkomponiert，　deswegen　f巨11t　es　dem
Zuschauer　sehr　schwer，　die　Seelenverwandlung　der　beiden　nachzuvollziehen．
Die　Beschreibung　der　Prosa　ist　sehr　Oberzeugend，　aber　wie　so藍l　man　das　auf
die　B廿hne藤bertragen？Ich　w廿rde　hier　eine　Art　der　Verfrenldung　benutzen，
das　Orchester　fUr　zwanzig　Sekunden　stoppen　lassen．　Das　totale　Schweigen
und　Innehalten　k6nnte　dem　Publikum　etwas　zum　Nachdenken　geben，　vielleicht
auch　ein　Nachf憩hlen　dleser　Verwandlung　erlauben．　Ob　der　Dirigent　dem
zustimmt，　ist　natUrlich　eine　andere　Frage．　Die　Halluzination　ist　bei
3）Hugo　von　Hofmannsthal：DrameロV．　S．　Fischer　Yerlag　l979．　S．354．
4）Hugo　voo　Hofmaロnsthal：Drzihlungen．　S．Fischer　Verhg　1979．　S．416．
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Hofmannsthal　sehr　wichtig，　man　denke　an　eine　Stelle　im，，Salzburger
GroBwelttheater‘‘，　in　dem　der　Bettler　nach　der　Halluzination　eine　groBe
Verwandlung　vo’氏@Saul　zu　Paul　erlebt．　Ich　habe　diesen　Einfall　nur　als　ein
Beispiel　dafifr　erwtihnt，　wie　ich　mir　das　Theater　bzw．　die　Oper　des　WAS　denke．
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